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a su estilo que anuncian el discurso ci- 
nematográfico. Por supuesto, debe 
darse por sentado que el cine es pro- 
pio del siglo XX y por ende no existía al 
ser escritas las crónicas martianas, re- 
sulta pues imposible querer forzar una 
relación directa entre el cine y su len- 
guaje con la escritura de este autor. 
Por tanto, es mi intención realizar un 




demostrar las aproximaciones y el por- 
qué de este fenómeno, de las “Escenas 
norteamericanas”de Martí y el lengua- 
uchos estudiosos han trabajado 
 
je cinematográfico. Mi propuesta parte  
sobre las interrelaciones entre 
cine y literatura, unos se han detenido 
en el trabajo de adaptación de la lite- 
ratura al cine, otros en los enfoques 
narratológicos del filme como lenguaje 
artístico o se han apoyado en métodos 
recientes procedentes de los estudios 
culturales. El cine es un arte abarca- 
dor de todos los demás; se nutre de 
elementos propios de otras manifesta- 
ciones artísticas como por ejemplo la 
luz, el color, los sonidos, la música, los 
ritmos, y por supuesto de los textos li- 
terarios. El cine viene a formar un todo 
con estos elementos, a incorporar nue- 
vos, propios de sí mismo, y a 
combinarlos para así crear su propio dis- 
curso. Es por tanto importante su labor 
como integrador de diversas culturas 
tanto desde el punto de vista artístico 
como social, las cuales reelabora en fun- 
ción de sus códigos específicos. 
El presente trabajo se limita a co- 
mentar y analizar algunas “Escenas 
norteamericanas” de José Martí, con el 
fin de mostrar en el lenguaje caracte- 
rístico de estas crónicas modernistas, 
los recursos con los cuales el autor 
otorga un dinamismo y una visualidad 
 
del desarrollo de la modernidad como 
generadora de estas nuevas formas de 
escritura, contexto en donde Martí esta 
ubicado al escribir sus “Escenas norte- 
americanas” y que lo induce a tratar de 
reflejar o mejor dicho, retratar la reali- 
dad de un modo más apegado a los 
hechos que vivía. 
Sería imposible tratar este tema sin 
antes comentar la gran revolución que 
supuso la modernidad en la vida del si- 
glo XIX; la llegada de la industrialización 
y con ella un estilo de vida nuevo y di- 
ferente que reorganizó u obligó a 
reorganizar prácticamente todo, sociedad, 
cultura, economía, política. La ciencia y 
la tecnología se renovaban día a día a una 
velocidad vertiginosa, provocando con 
ello que la vida de las personas adqui- 
riera un movimiento acelerado para 
tratar de absorber tanta novedad. La 
modernidad traía consigo ideales de 
progreso, fenómenos de cosmopolitis- 
mo y nacía de manera incontenible la 
sociedad de consumo. La escritura se 
adecua a los nuevos tiempos y desde 
la época romántica, a principios de si- 
glo, el lenguaje y la literatura comienzan 










































novedosos para describir lo que todos 
llamaban el mundo moderno y sus ex- 
periencias.  Se conformaba así un 
mundo espectacular creado para ser 
contemplado y consumido, un mundo en 
donde surgiría el cine como espectácu- 
lo de lo real. 
“To contextualize early cinema as 
part of a visual culture that included 
such phenomena as the mass press, the 
morge, panoramas, dioramas and wax 
museums is not at all to detract from 
the specificity of the film. Quite the 
contrary. It offers the means to explain 
why an how cinema marked an 




Como ya mencioné, el cine es un 
producto del siglo XX, pero me parece 
importante en esta cita el término cul- 
tura visual, propio de la modernidad y 
una de sus características fundamenta- 
les. La imagen cobró de pronto una 
gran importancia, el espectáculo, lo 
 
real ante los ojos. Aquí se nos men- 
ciona cómo las personas comienzan a 
frecuentar los dioramas, los museos de 
cera; el mundo de la imagen, el espec- 
táculo pasó a formar parte de la 
búsqueda por lo moderno, por lo real, 
incluso en lugares tan nefastos como la 
morgue donde el espectáculo era la 
muerte misma. Quiero a partir de esto, 
llamar la atención acerca de cómo la 
literatura también busca su propia for- 
ma de expresarse, la forma de reflejar 
ese movimiento y esa sonoridad espec- 
taculares de la vida real. Exactamente 
fue una búsqueda exhaustiva de todas 
las artes por adaptarse a lo moderno lo 
cual devino en un arte nuevo, el cine. 
Fruto de la modernidad es también 
el periodismo, tal y como lo conocemos 
hoy. Con los avances tecnológicos del 
siglo XIX se incrementó la producción y 
distribución de periódicos, que ahora 
contenían un mayor número de páginas 
















ta el telégrafo y se crean las agencias 
noticiosas. Todo esto suponía una gran 
cantidad de noticias y de información 
desde todas partes del mundo, adqui- 
riendo la prensa de la época un 
carácter internacional, hecho que se co- 
rrespondía con el nuevo estilo de vida 
moderno que demandaba novedad e 
interrelación entre países y mercados. 
Por otra parte, es muy importante ver 
el papel que jugaba el periódico en la 
sociedad, pues estamos hablando de 
una época que no conocía la radio, la 
televisión o el cine y buscaba tanto in- 
formación como entretenimiento en la 
prensa escrita. En este contexto, nace 
y se perfila la figura del corresponsal 
como una forma de especialización den- 
tro de las funciones del periodista: 
tendría la tarea de enviar noticias, des- 
de otra ciudad o desde el extranjero, a 
periódicos o agencias noticiosas de te- 
mas muy variados, política, economía, 
guerra, crónica social etcétera. 
La vocación periodística de Martí 
nace en sus días de escolar. No hay 
que olvidar que al calor del Grito de 
Yara publicó desde las aulas El Diablo 
Cojuelo (1869) y La Patria Libre 
(1869) y que en sus días mexicanos se 
formó como experimentado periodista 
como parte de la redacción de la Re- 
vista Universal, donde escribió 
gacetillas, crítica teatral y literaria en 
general, así como artículos de otras te- 
máticas entre los años 1875 y 1877. 
Martí no hacía más que adscribirse a 
la forma generalizada que tenían los 
escritores del siglo XIX para ganarse la 
vida. Con la sociedad capitalista moder- 
na, la literatura también había pasado 
a ser mercancía y el periodismo vino a 
sustituir en un primer momento las pen- 
 
siones o rentas que venían de la insti- 
tución del mecenazgo. 
Al llegar Martí a Nueva York en 
1881 y con ayuda de sus amigos, em- 
pezó a trabajar para periódicos 
norteamericanos como crítico de arte. 
Poco después comenzaría su trabajo 
como corresponsal para periódicos his- 
panoamericanos. Para ellos escribió sus 
famosas “Escenas norteamericanas” a 
lo largo de 15 años. Me gustaría citar 
una crónica en que nos habla de su téc- 
nica para escribirlas: 
De manera que a veces, tratando 
a la larga un solo asunto, van en- 
vueltos en él, sin que se vea en la 
superficie, otros muchos incidentes 
y detalles menores, que dados uno 
a uno, y sin aquella armonía, ni die- 
ran tan clara idea del movimiento y 
elaboración de esta República, ni 
dejarían que el que leyese viera de 
bulto y en globo, como debe ser, 




Lo cual deja claro que Martí nos mues- 
tra es un proceso, una serie de acciones 
que también analiza, pero que son en 
esencia relatos, hechos que se van en- 
cadenando de manera conflictiva por lo 
cual recurrirá a todos los matices de la 
descripción mezclados con grandes ti- 
radas narrativas, que comprenden 
también tiradas poemáticas  y 
ensayísticas. Así, la realidad en trans- 
formación de la modernidad será 
reflejada en una prosa de los más al- 
tos valores estéticos en cuya lectura 
sentimos la cercanía del cine. 
II 
José Martí vivió 15 años en los Esta- 
















de Nueva York; era conocedor de la his- 
toria, las costumbres, la política, la 
tecnología y las artes de este país, y vi- 
virá todos estos cambios por medio de 
los cuales se consolida la sociedad bur- 
guesa moderna. Se trataba del primer 
puerto de esa nación, con muchos ha- 
bitantes, tanto nativos como inmigrantes 
de diversos lugares del mundo, una ciu- 
dad industrializada y económicamente 
muy importante para este país. Como 
testigo de la vida en Nueva York, Martí 
tuvo ventajas para escribir sus crónicas 
sobre los Estados Unidos, como resi- 
dente que despliega sus actividades 
primero en el seno de la comunidad his- 
panoamericana de diversos estratos 
sociales y económicos, pero además se 
relacionaba estrechamente con algunos 
sectores de la prensa norteamericana, 
visitaba imprentas y redacciones y rea- 
lizaba una intensa vida social como 
figura conocida y respetada. Puede de- 
cirse que tiene dos grandes fuentes 
para su periodismo: su vivencia direc- 
ta, pues se mezcla con los habitantes y 
adquiere la información de primera 
mano como participante de todo tipo de 
eventos socioculturales y políticos, y, 
además, su lectura sistemática de la 
prensa norteamericana. Así es un tes- 
tigo privilegiado que vive y trabaja en 
una ciudad, la gran vitrina del capita- 
lismo en plena expansión. 
Nueva York es descrita por él como 
una urbe de ritmo vertiginoso de día 
y de noche, siempre en movimien- 
to, en progreso, donde aumenta la 
violencia y la competencia desleal, 
sitio ideal para enriquecerse econó- 
micamente y empobrecer el 
espíritu; una mezcla de diferentes 
clases sociales, cada una tragada 
 
por la arista que le corresponde de 
la modernidad. Nueva York, la ciu- 
dad moderna donde: “Nadie se 
duerme, nadie se despierta, nadie 
está sentado: todo es galope, esca- 
pe, asalto, estrepitosa caída, eminente 
triunfo. Es una procesión de ojos se- 
dientos, montados sobre piernas 
aladas,– las piernas de Mercurio”.
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En este contexto Martí escribe sus 
“Escenas norteamericanas”, siendo 
tragado por esta vorágine de nove- 
dades reflejadas en su propia 
manera de escribir. Están escritas 
a tono con la realidad y contienen 
una gran fuerza que en algunos ca- 
sos se podría preguntar cómo fueron 
descritos ciertos eventos en los cua- 
les Martí no estuvo presente. Fina 
García Marruz nos habla de una plu- 
ralidad en la prosa martiana. Nos 
comenta de la existencia de dife- 
rentes estilos al escribir en los 
trabajos de Martí: 
[...] que una sea la sencillez de La 
Edad de Oro y otra la filigrana de 
Amistad funesta, que una sean las 
cartas espumeantes a Estrázulas y 
otras las transidas a Mercado, que 
no parezca el mismo escritor el ba- 
rroco de El centenario de 
Calderón que el dosteievskiano de 
Los anarquistas de Chicago, el 
poeta ceñido de los Diarios que el 




En las “Escenas norteamericanas”, la 
escritura es sorprendente y novedosa; 
se trata de textos donde Martí va pro- 
duciendo un tejido de retratos, cuadros 
o panoramas del acontecer en los Es- 
tados Unidos que tocan cualquier 
















quier parte del país, y que nos impre- 
sionan por su condición plástica y su 
dinamismo. 
Escogió el término escenas, lo cual 
llama mucho la atención, pues este 
nombre, dado a sus narraciones y des- 
cripciones de hechos, contados de 
manera tal que parece que el lector los 
estuviera viendo e incluso oyendo, es 
referido al teatro, manifestación artís- 
tica que Martí conoció en la época. La 
unidad dramatúrgica conocida como es- 
cena será también una categoría 
cinematográfica de primer orden, por 
ello podemos observar en la escritura 
martiana fragmentos que pueden ser leí- 
dos como estructuras cinematográficas. 
En el Diccionario de cine de 
Rodolfo Santovenia encontramos las 
definiciones de escena y secuencia: 
Escena: Conjunto de planos que 
constituyen un episodio en continui- 
dad. Cada uno de los emplazamientos 
de cámara en que se divide una se- 
cuencia narrativa del filme. Tiene 
unidad de tiempo y de lugar.
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Secuencia: Serie de escenas cada 
una de las cuales comprende cier- 
to número de planos en los que la 
acción se sucede sin interrupción, 




Podemos encontrar también definicio- 
nes de estas dos categorías en otros 
estudios relacionados con el teatro y la 
literatura. Por ejemplo, en el Dicciona- 
rio de teatro de Patrice Pavis se plantea 
la escena como elemento que ha am- 
pliado su significado a través del tiempo, 
en principio este término denotaba tan 
solo la decoración, pero posteriormen- 
te se refería al lugar donde ocurría la 
acción y al espacio de tiempo que esta 
 
ocupaba dentro de toda la representa- 
ción. Respecto a la secuencia, 
encontramos una de sus definiciones en 
el género literario dada por Todorov, el 
cual sobre la teoría del relato plantea 
que “[…] da la impresión al lector de 




Existen, como vemos, numerosos 
vínculos entre géneros en cuanto a es- 
tos dos términos. Por un lado, la escena 
sería la unidad base de la representa- 
ción artística en la cual ocurre un 
hecho concreto en un mismo espacio y 
tiempo y por otro lado, la secuencia es- 
taría constituida por escenas 
transcurridas en una sola o en varias 
locaciones y que tiene sentido, o sea, 
está completa en sí misma. 
Hay otra categoría cuya descripción 
me parece necesaria para este traba- 
jo, el plano. En el libro Los cinco 
principios básicos de la cinemato- 
grafía. Manual del montador de 
cine, de Joseph V. Mascelli, se define 
como “[…] visión continua de la cáma- 
ra sin interrupción”.
8 
Un solo plano 
puede ser una escena, pero también una 
escena puede estar compuesta por va- 
rios planos. En mi opinión, muchas de 
las “Escenas norteamericanas”, salvan- 
do las distancias, tienen en su 
composición un gran número de planos, 
vistos sobre todo en las descripciones 
que da Martí de sucesos o personas. Él 
tiene un estilo fragmentario de la des- 
cripción; utiliza frases cortas y 
puramente descriptivas que van de una 
a la otra con un ritmo propio del cine a 
través de cortes directos. Estos cortes 
en el lenguaje cinematográfico consti- 
tuyen la unión continua de dos planos 
















rápida entre ambos. Martí revela un 
gran sentido del ritmo que, como es 
evidente, viene dado por la agitación de 
la vida moderna, es una forma de es- 
cribir muy visual y muy descriptiva que 
sugiere sin ninguna duda códigos cine- 
matográficos. Veamos en la siguiente 
cita un ejemplo de lo que podríamos 
analogar con el plano de cine en la obra 
martiana: 
Unos caen de rodillas: otros se 
echan de bruces: viejos señores pa- 
san en brazos de sus criados fieles: 
se abre en grietas la tierra: ondean 
los muros como un lienzo al viento: 
topan en lo alto las cornisas de los 
edificios que se dan el frente: el ho- 
rror de las bestias aumenta el de las 
gentes: los caballos que no han po- 
dido desuncirse de sus carro los 
vuelcan de un lado a otro con las 
sacudidas de sus flancos: uno do- 
bla las patas delanteras: otros 
husmean el suelo: a otro, a la luz de 
las llamas se le ven los ojos rojos y 




La descripción, como mencione antes, 
es uno de los elementos narrativos más 
utilizados por Martí para contar la vida 
y los sucesos en las “Escenas norte- 
americanas”. Provee así de una gran 
visualidad a las crónicas al recoger no 
sólo la descripción de personajes y si- 
tuaciones en primer o segundo plano, 
sino también recurriendo a los sonidos 
y construyendo de esa manera lo que 
en cine se llamaría banda sonora. Acer- 
ca de eso me referiré más adelante con 
algunos ejemplos. No obstante, quería 
comentar esto para poder referirme a 
lo que en literatura se denomina des- 
cripción cinematográfica. En el libro 
 
Curso de redacción, de Gonzalo Mar- 
tín Vivaldi, se nos da la siguiente 
definición de ella: “[...] el lector [...] 
asiste al espectáculo como si lo viese 
y oyese con sus propios ojos y oídos. 
Es esta acaso la más completa de las 
descripciones porque requiere luz, co- 
lor, movimiento relieve y sonido”.
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No es absurdo querer comparar gé- 
neros tan diferentes, ya que uno hace 
uso del otro. Vemos entonces cómo den- 
tro de la obra martiana, una vez más, 
encontramos elementos demostrativos 
de que era una persona adelantada a 
su época, y para mí es fascinante po- 
der encontrar vínculos  entre su 
literatura y la cinematografía, aunque 
no hayan existido en el mismo espacio 
de tiempo. Las descripciones de las 
crónicas están construidas a manera de 
fotogramas que retratan el vestuario, los 
semblantes, los ambientes, los lugares, 
las costumbres, la violencia. Dentro de 
todo esto existe un tratamiento de las 
texturas, de los colores, y del sonido: 
Se oye el latigazo con que el caballo 
espanta la mariposa que le molesta.
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La tierra entonces, cuando ya no 
puede resistir la tensión, se encoge 
y alza en ondas y se quiebra, y una 
de las bocas de la rajadura se mon- 
ta sobre la otra con terrible 
estruendo, y tremor sucesivo de las 
rocas adyacentes siempre elásticas, 
que hacia arriba y a los lados van 




El hurra que empezaba al pie del 
Parque Central, coreado de boca en 




La aparición de la banda sonora en el 

















miento de este mismo. Desde tempra- 
no se realizaron numerosos intentos por 
añadir sonido a las proyecciones de 
cine, existía el acompañamiento musi- 
cal a piano o pianola, el presentador o 
narrador y artefactos como el fonógra- 
fo. Con el descubrimiento de la 
tecnología sonora se produjo una des- 
enfrenada producción de películas 
musicales que se fue aplacando con el 
tiempo y, a lo largo de la historia del 
cine sonoro, se fue conociendo la ver- 
dadera magnitud de este factor y en 
todo lo que podía contribuir su uso al 
realismo de una película y a la fluidez 
de la historia. La banda sonora se com- 
pone por la palabra, la música, los 
 
efectos sonoros y ambientales y el si- 
lencio. 
Los tres ejemplos anteriores son cla- 
ros de cómo Martí  describía  y 
empleaba el sonido en función de su 
relato. Algunas veces son elementos 
muy pequeños, como en el primer caso, 
pero, al igual que en el cine, para él son 
importantes además estos detalles, los 
cuales utiliza a menudo en estas cróni- 
cas. En la creación de la banda sonora 
para una película, el ruido y los efec- 
tos sonoros o ambientales como este 
son fundamentales, pues enriquecen y 
dan veracidad a la representación, in- 
cluso cuando son imperceptibles. Hay 
ruidos como el que Martí refiere, el so- 
nido del movimiento de la cola de un 
caballo, que pasan inadvertidos debido 
a que nuestra atención está enfocada en 
la propia historia. Por otra parte tenemos 
el hecho de que si recreamos o graba- 
mos todos los sonidos que en realidad 
están acompañando la representación se 
produciría una sensación de irrealidad, 
es por ello necesario que los sonidos, 
como las imágenes, sean elegidos 
específicamente. Eso es en sí lo que 
Martí nos propone, él sólo nos descri- 
be sonidos en función de su relato, 
sonidos que le ayuden a apoyar todo el 
ambiente recreado en la escritura. 
En el segundo caso se nos presenta 
una crónica con un tema donde el so- 
nido juega un papel importante, el tema 
del catastrofismo. En el cine de 
catastrofismo el sonido proporciona un 
efecto de desastre mayor en conjun- 
ción con la imagen. Son creados 
incluso en estudios de audio sonidos 
nuevos sin igual en la vida real para 
agregarlos a las bandas sonoras de este 
















ensordecer y alarmar al espectador. 
Martí se apoya en la repetición de pa- 
labras que describen sonidos en su 
crónica, “estruendo”, “eco”; incluso al 
utilizar palabras como “quiebra”, “raja- 
dura” y “tremor”, estas también hacen 
alusión a un sonido. Este recurso 
iterativo está encaminado a reforzar la 
construcción de un paisaje sonoro. El 
último caso lo seleccioné porque me 
sugiere una edición de sonido. Martí 
nos describe el grito de la gente fundi- 
do en un punto con el ruido de la 
batería. Nos encontramos ante un en- 
cadenado de dos sonidos que nos da la 
sensación de un ruido ensordecedor sin 
principio ni fin. 
Asimismo quiero llamar la atención 
sobre cómo algunas estructuras narra- 
tivas en las “Escenas norteamericanas” 
nos recuerdan a estructuras específicas 
del montaje o edición cinematográfica. 
El montador de cine debe proporcionar 
variedad visual y ritmo a la película ha- 
ciendo uso de todos los elementos del 
montaje en un esfuerzo por recrear lo 
fotografiado y logrando un efecto 
acumulativo dado por la unión de todas 
las acciones dramáticas en escenas, 
planos y secuencias. Son conocidos va- 
rios tipos de edición o montaje que 
responden tanto al espacio como al 
tiempo, al factor psicológico o al fac- 
tor narrativo. Sería necesario hacer un 
estudio más profundo para ilustrar cada 
tipo de montaje con un ejemplo dentro 
de las “Escenas norteamericanas”, y 
por ello solo trataré aquí los más signi- 
ficativos para mí. 
En la crónica “Cómo se funda un pue- 
blo en los Estados Unidos” tenemos un 
claro ejemplo de un montaje paralelo. 
Como montaje paralelo entendemos el 
 
tipo que vincula dos grupos de acciones 
que están ocurriendo al unísono, las cua- 
les son interdependientes dentro de la 
narrativa. Serían dos o más acciones en 
el mismo espacio de tiempo, pero en di- 
ferentes lugares. Dicho esto vemos en 
esta crónica –que es necesario citar in 
extenso– cómo Martí describe el Do- 
mingo de Pascua en Nueva York, así 
como los hechos que están ocurriendo 
lejos de allí, a la espera de la toma de 
tierras para fundar la nueva ciudad. A 
su vez, el Domingo de Pascua está na- 
rrado desde dos escenarios diferentes, 
la Quinta Avenida, donde Martí nos re- 
lata el paseo de los blancos y ricos y 
la Sexta Avenida por la cual se pasean 
los negros y pobres: 
De trajes vistosos era el río un día 
después y masa humana la Quinta 
Avenida, en el paseo de Domingo 
de Pascuas. El millonario se deja en 
calma pisar los talones por el ten- 
dero judío: leguas cubre la gente, 
que va toda de estreno, los hombres 
de corbata lila y clavel rojo, de ga- 
bán claro y sombrero que chispea, 
las mujeres con toda la gloria y pa- 
samanería, vestidas con la chaqueta 
graciosa del Directorio, de botones 
como ruedas y adornos de Cache- 
mira, cuando no de oro y plata. 
Perla y verde son los colores en 
boga, con gorros como de húsar, o 
sombreros a que sólo las conchas 
hacen falta, para ir bien con la 
capa peregrina. A la una se junta 
con el de las aceras, el gentío de 
seda y flores que cantaba los him- 
nos en las iglesias protestantes, y oía 
en la catedral la misa de Cherubini. 
Ya es ahogo el paseo, y los coches 
















Los vestidos cargados van levan- 
tando envidias, saludando a medias 
a los trajes lisos, ostentando su pre- 
cio. Sobre los guantes llevan 
brazaletes, y a la cintura cadenas de 
plata, con muchos pomos y dijes. 
Se ve que va desapareciendo el ojo 
azul, y que el ojo hebreo invade. 
Abunda la mujer gruesa. Hay po- 
cas altas. 
Pero en la avenida de al lado es 
donde se alegra el corazón, en la 
Sexta Avenida: ¿qué importa que 
los galanes lleven un poco exage- 
rada la elegancia, los botines de 
charol con polaina amarilla, los cua- 
dros del pantalón como para jugar 
al ajedrez, el chaqué muy ceñido 
por la cintura y con las solapas 
como hojas de flor, y el guante sa- 
cando los dedos colorados por entre 
la solapa y el chaleco? ¿Qué impor- 
ta que a sus mujeres les parezca 
poco toda la riqueza de la tienda, y 
carguen túnica morada sobre saya 
roja, o traje violeta y mantón negro 
y amarillo? Los padres de estos 
petimetres y maravillosas, de estos 
mozos que se dan con el sombrero 
en la cintura para saludar y de es- 
tas beldades de labios gruesos, de 
cara negra, de pelo lanudo, eran los 
que hace veinticinco años, con la 
cotonada tinta en sangre y la piel 
cebreada por los latigazos, sembra- 
ban a la vez en la tierra el arroz y 
las lágrimas, y llenaban temblando 
los cestos de algodón. Miles de ne- 
gros prósperos viven en los 
alrededores de la Sexta Avenida. 
Aman sin miedo; levantan familias 
y fortunas; debaten y publican; 
cambian su tipo físico con el cam- 
 
bio del alma: da gusto ver cómo sa- 
ludan a sus viejos, cómo llevan los 
viejos la barba y la levita, con qué 
extremos de cortesía se despiden en 
las esquinas las enamoradas y los 
galanes: comentan el sermón de su 
pastor, los sucesos de la logia, las 
ganancias de sus abogados, el triun- 
fo del estudiante negro, a quien 
acaba de dar primer premio la Es- 
cuela de Medicina: todos los 
sombreros se levantan a la vez, al 
aparecer un coche rico, para salu- 
dar a uno de sus médicos que pasa. 
Y a esa misma hora, en las llanu- 
ras desiertas, los colonos ávidos de 
la tierra india, esperando el medio- 
día del lunes para invadir la nueva 
Canaán, la morada antigua del po- 
bre seminole, el país de la leche y 
de la miel, limpian sus rifles, oran o 
alborotan, y no se oye en aquella 
frontera viva, sujeta sólo por la tropa 
vigilante, más que el grito de salu- 
do del miserable que empieza a ser 
dueño, del especulador que ve es- 
pumas de oro, del pícaro que saca 
su ganancia del vicio y de la muer- 
te. ¿Quién llegará primero? ¿Quién 
pondrá la primera estaca en los so- 
lares de la calle principal? ¿Quién 
tomará posesión con los tacones de 
su bota de los rincones fértiles? Le- 
guas de carros; turbas de jinetes; 
descargas a cielo abierto; cantos y 
rogativas; tabernas y casas de 
poliandria; un ataúd, y detrás una 
mujer y un niño; por los cuatro con- 
fines rodean la tierra libre los 




Como vemos, son tres escenarios dife- 
















acciones independientes en el mismo 
espacio de tiempo. Antes comenté las 
definiciones de escenas y secuencias, 
aquí tenemos un ejemplo de tres esce- 
nas organizadas por el autor en una 
secuencia lógica dentro de su discurso. 
Con esto quiero decir que como en cine 
estas tres escenas pueden no significar 
nada al ser vistas por el espectador, o 
leídas por el lector, cada una por sepa- 
rado, pero al estar construida una 
secuencia que les da una significación, 
el espectador o el lector podrán enten- 
der el mensaje del creador. Esto es 
puramente cinematográfico, es un es- 
tilo que te da las partes organizadas 
dentro del todo; además de la gran di- 
visión que existe en cada escena dada 
por los planos que se distinguen en la 
descripción martiana. 
Dentro del primer bloque de la cita 
anterior, el referido al Domingo de Pas- 
cua en la Quinta Avenida, llama 
atención la variedad de los tipos de pla- 
nos. Comienza por un plano de conjunto 
o long-shot, que muestra el gentío y el 
movimiento de la calle, pasando des- 
pués al plano medio conjunto o 
medium-long-shot, más cerrado, en el 
cual centra la atención en algunas per- 
sonas; por último se utilizan los planos 
detalle que describen partes del vestua- 
rio. La fotografía cinematográfica se 
compone básicamente por el plano que, 
como ya mencioné, la cámara graba sin 
corte, con códigos determinados. Sin 
embargo, para lograr el resultado final de 
una composición fotográfica en el filme 
dependemos también de los movimien- 
tos de la cámara y de las angulaciones. 
Con esto quiero decir que un plano pue- 
de variar su criterio debido al 
movimiento de la cámara o al cambio 
 
de la angulación. Existen varios movi- 
mientos de cámara entre los que se 
destacan el pan, el tilt y el travelling. 
A continuación me gustaría mostrar un 
ejemplo y cito in extenso de cómo 
Martí no sólo describe o cuenta lo que 
pasa en un plano fijo, sino que, al igual 
que en el cine, tiene la necesidad del 
movimiento para ir descubriendo al es- 
pectador lo sucedido fuera del cuadro: 
¡Allá va la estructura! Arranca del 
lado de New York, de debajo de 
mole solemne que cae sobre su raíz 
con pesadumbre de 120,000,000 de 
libras; sálese del formidable engaste 
a 930 pies de distancia de la torre, 
al aire suelto; éntrase, suspensa de 
los cables que por encima de las to- 
rres de 2761/3 pies de alto cuelgan; 
por en medio de estas torres 
pelásgicas que por donde cruza el 
puente miden 118 pies sobre el ni- 
vel de la pleamar: encúmbrase a la 
mitad de su carrera, a juntarse, a 
los 135 pies de elevación sobre el 
río, con los cables que desde el tope 
de la torre en solemne y gallarda 
curva bajan; desciende, a par que 
el cable se remonta al tope de la to- 
rre de Brooklyn, hasta el pie de los 
arcos de la torre, donde ésta, como 
la de New York, alcanza a 118 pies; 
y reentra, por sobre el aire con toda 
su formidable encajería deslizándo- 
se, en el engaste de Brooklyn, que 
con mole de piedra igual a la de 
New York, sajado el seno por no- 
bles y hondos arcos, sujeta la otra 
raíz del cable. Y cuando sobre sus 
cuatro planchas de acero. Sepulta- 
das bajo cada una de las moles de 
arranque, mueren los cuatro cables 




















La descripción va avanzando por el 
puente utilizando las palabras que la 
van empujando, arranca , sálese , 
éntrase, reentra, deslizándose, mue- 
ren. El uso de los verbos de movimiento, 
su modulación, es utilizado con maestría 
para dar la sensación de movimiento. 
Martí no está ubicado en ninguna posi- 
ción, por tanto si adaptáramos al cine 
esta descripción podríamos utilizar tanto 
un pan, movimiento similar al giro de 
la cabeza, como un travelling, un des- 
plazamiento de la cámara por el espacio 
del puente mismo. El observador que 
narra puede estar colocado en un lugar 
que abarca ese recorrido o puede es- 
tar haciendo el recorrido. Pero más allá 
del tipo de movimiento de cámara quie- 
ro recalcar lo importante que es para 
Martí el movimiento en sí mismo, su 
descripción comienza en un punto y cul- 
mina en otro, él desplaza su mirada por 
toda la escena. La espectacularidad 
tecnológica y enormemente moderna 
del puente lo obliga a una descripción 
dinámica. 
Aludiendo al cine también vemos en 
las crónicas la posición que toma Martí 
para narrar algunos sucesos; me refie- 
ro al ángulo espacial o punto de vista 
desde el cual se describe el hecho: “Las 
orillas del mar están llenas de bañistas, 
y las playas de paraguas colorados, por 
cuyos bordes salen dos botas fuertes de 
un lado y dos zapatitos bajos de otro, 
como las bocas del carapacho del can- 




Sin dudas es una vista aérea verti- 
cal sobre la playa. Este ángulo es 
conocido como picado total. El ángulo 
 
debe ser muy bien escogido en función 
de lo que el creador desee que inter- 
prete o sienta el público. En este caso, 
Martí hace uso de este ángulo o punto 
de vista para describir con humor la 
abigarrada multitud de bañistas y pue- 
de decirse que le da un toque maestro 
de carácter surrealista con ayuda de la 
metáfora del cangrejo. 
Otro ejemplo dentro de las “Escenas 
norteamericanas” que me parece suge- 
rente al género cinematográfico son los 
títulos ?a modo de sumario? de cada 
crónica. Tienen como característica 
principal el estar compuestos por ora- 
ciones que plantean lo esencial de cada 
segmento del texto principal. Este ras- 
go sugiere la estructura de la escaleta 
del guión cinematográfico. Aunque quie- 
ro recalcar el hecho de que la similitud 
que intento demostrar es puramente for- 
mal y que la función de ambos casos 
es diferente. Veamos un ejemplo: 
Horror del primer choque.–Rompe el 
incendio.–Extraordinarias escenas.– 
Escenas de la madrugada.–Torres 
caídas.–Casas rotas: sesenta muer- 
tos.–En los alrededores.–Entrada a 
Charleston de los primeros visitan- 
tes.–La ciudad entera vive en 
carros y tiendas.–Arrebato de los 
negros.–Orgías religiosas.–Escenas 




La escaleta cinematográfica está con- 
siderada como una herramienta muy útil 
en la confección del guión de cine. A 
partir de esta se desarrolla el guión y 
se organiza la estructura de la pelícu- 
la. La historia es dividida en diferentes 
partes y para la confección de la 
escaleta se debe utilizar un mínimo de 
















con brevedad lo que pasa en cada es- 
cena. Debe contener las acciones y no 
las intenciones de los personajes y debe 
estar escrita en el tiempo presente. En 
el ejemplo anterior, y como ejemplos 
también, los títulos de las crónicas 
“Cómo se funda un pueblo en los Es- 
tados Unidos” y “Fiestas en la Estatua 
de la Libertad”, vemos una escritura 
escueta que nos plantea sin mucha des- 
cripción los hechos que después vamos 
a leer con grandes detalles. En estas 
tres crónicas Martí hace una división en 
párrafos muy significativa que sugiere 
escenas o secuencias, las cuales tienen 
correspondencia con cada oración del 
título en ese mismo orden. 
Como mencioné, la semejanza es 
sólo formal, pues en el caso del suma- 
rio martiano se trata de un sistema de 
títulos que encabeza la crónica y que 
está destinado a atrapar la atención del 
lector, e incluso en los casos muy ex- 
tensos y prolijos, es evidente la intención 
del autor de brindar la información 
esencial, aunque sea de modo resumi- 
do. Quedaría de manera conjetural, 
pero muy probable, afirmar que en el 
caso periodístico este sumario pareci- 
do a una escaleta se construye de 
manera posterior a la redacción misma 
de la crónica, aunque Martí pudo ope- 
rar en algún caso de modo contrario a 
medida que leía la información en perió- 
dicos y revistas. Aunque al tratarse de 
la escaleta constituye una especie de 
esquema o esbozo anterior en donde nos 
apoyamos para escribir el guión. 
La prosa modernista de Martí se nos 
presenta entonces siempre con un es- 
tilo de gran plasticidad y abundan esas 
estructuras que podemos llamar cine- 
matográficas. Pero se observa sin dudas 
 
un tipo de descripción muy condensa- 
do, en los cuales Martí enlaza montones 
de sucedidos y detalles de la vida 
newyorkina sin entrar a desplegar nin- 
guno de esos temas que se leen como 
mosaicos dinámicos de gran visualidad, 
a modo de paneos, como si una cámara 
registrara un grupo de acontecimientos 
que sirven de fondo a lo que Martí va a 
narrar o a narrado ya más extensamen- 
te, o incluso le sirve como enlace entre 
dos noticias desplegadas en el mismo 
texto. 
En términos de lenguaje, estos mo- 
saicos descriptivos nos dan la idea 
modernísima de simultaneidad. Al inten- 
tar reflejar la realidad moderna de una 
ciudad como Nueva York, Martí intro- 
duce muchas de sus crónicas con un 
encadenamiento de oraciones yuxta- 
puestas, que muchas veces comienzan 
con el estado del clima y luego nos ofre- 
cen una enumeración de sucesos de 
todos tipos que se están produciendo en 
esos días. Por ello puede afirmarse, por 
ejemplo, que enumeración y repetición 
son recursos primordiales, apoyados por 
muchos otros recursos tropológicos, 
gramaticales, fonéticos, sintácticos, es 
decir que pueden situarse en cualquier 
nivel del lenguaje, para subrayar ese 
carácter coral y vertiginoso de aconte- 
cimientos, que apenas se tiene tiempo 
de registrar. 
III 
A partir del análisis y la valoración de di- 
versos fragmentos de la prosa martiana 
en sus “Escenas norteamericanas”, en 
busca de ciertas estructuras que se 
aproximan a las técnicas de montaje y 
realización en general del cine, podemos 
















1. Se trata de una prosa poemática 
utilizada por el periodista para descri- 
bir los violentos y dinámicos procesos 
de la gran urbe capitalista moderna, así 
como de los grandes hechos sociales, 
políticos y culturales de la modernidad 
que se conformaban en la sociedad es- 
tadounidense. La búsqueda de un estilo 
para retratar esa realidad llevará a su 
autor a manipular el lenguaje y dotarlo 
de una visualidad y un movimiento in- 
éditos para la época en el mundo 
hispanoparlante. La crónica, género 
muy plástico en sí mismo, es trabajada 
por el autor y sometida a toda clase de 
transformaciones estilísticas: el género 
es dinamitado y encontramos tiradas 
poemáticas, ensayísticas, narrativas, en 
las cuales incrusta citas traducidas, 
fragmentos de diálogos y sobre todo la 
descripción adquiere características ci- 
nematográficas. 
2. Esta anticipación del cine en la 
prosa martiana, como podemos inferir 
del análisis anterior, se relaciona con la 
necesidad de describir el mundo mo- 
derno con su ritmo vertiginoso y su 
espectacularidad. El escritor pone en 
juego todos sus recursos retóricos y 
lingüísticos para describir y pensar una 
realidad que es un intrincado complejo 
de sensaciones, perspectivas, multitu- 
des en movimiento y acontecimientos 
simultáneos. Esto lo hace un observa- 
dor que apresa la realidad como si 
tuviera en la mano una cámara tratan- 
do de captar “en junto” como declara 
Martí mismo que es su modo de cap- 
tar la realidad, un movimiento complejo 
cuyo montaje ya subraya una intención. 
Algunos años más tarde, el cinemató- 
grafo será el arte encargado de llevar 
a límites insospechados entonces la ca- 
 
pacidad de relacionar las artes y fusio- 
nar los géneros en función de expresar 
al mundo moderno. 
Sin duda el cine nació abrazado al 
periodismo, que a su vez lo anunciaba. 
Como escribe Vanessa R. Schwartz: 
Early actuality films were 
embedded in narratives that 
occurred off-screen in illustrated 
newspapers and at wax museums. 
Films often served as visual 
corollaries to the printed word, in a 
reversal of the way that the printed 
word in the newspapers offered 
writen digest of the flâneur‘s 
mobile gaze. The culture that 
produced the first films and 
actualities happily and knowingly 
enjoyed a variety of contrived and 
faked representations of the real.
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José Martí, quien muchas veces intervie- 
ne en sus crónicas autoproclamándose 
“observador”, es uno de esos flâneurs 
(paseante), que no sólo mira, sino que 
además describe, analiza y nos deja en 
sus crónicas un monumento poético y un 
estudio de perspectiva radicalmente po- 
lítica de la modernidad estadounidense. 
Su prosa modernista anticipaba el ritmo 
y las técnicas de la cinematografía. 
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